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観察と描画表現との関係についての基礎研究　その２
─ 水墨画・西洋画に見る日本の観察観の一考察 ─
清田　哲男
　本稿は，前稿「観察と描画表現との関係についての基礎研究　その１─ レオナルドとヴェ
サリウスの人体解剖図からの一考察 ─」の継続研究である。本研究は，学校教育での図画
工作科，美術科での児童・生徒の活動のねらい等を明確するために，観察と描画表現との関
係について考察するものである。
　本稿では，日本の観察観を，水墨画や浮世絵を西洋の絵画と比較しつつ，自然に対しての
思想と表現の関係について検討し，観察による絵画表現の変遷を論じる。
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１　研究の概要と目的
　自然や身近なものを，見る，触るなど，視覚や触
覚をはじめとした五感で感じとり，美しさや新たな
価値を得ることは，児童・生徒の学習活動にとって
重要である。自然の崇高さを知り，美しいものに感
動する心を持ち，生命の連続性，有限性を含めて理
解し，尊重できる姿勢1）は道徳のみならず，すべて
の学校教育活動でめざすべき力の一つであろう。五
感を通して描画しようとする風景や対象物を観察
し，画材や粘土などの素材を用いて表現する活動は
図画工作科や美術科の授業でも題材としてよく取り
扱われている。
　本稿は継続研究であり，前稿では観察と自然科学
との学びに介在した人体解剖図の描画に焦点を当
て，イタリア・ルネサンスで活躍したレオナルド・ダ・
ヴィンチとヴェサリウスの描画表現作品について先
行研究を基に検討した。自然を一般化した科学的な
視点を重視する姿勢による観察と，現象的に捉える
姿勢による観察の二つの視座を検討し，西洋の文化
的，思想的背景から論じた。
　本稿では，主として水墨画や浮世絵，西洋画を中
心に江戸時代末期までの日本の観察観を検討し，観
察による絵画表現の変遷を論じる。
　この流れが，学制以降の学校教育における図画工
作・美術教育の源流の一つであり，現在の観察によ
る描画表現の授業の目標設定や評価に関わる児童・
生徒の姿を見取る視点として大きな意味を持つと考
えた。
２　諸法実相の枠組み
　西洋のルネサンス期から見られる，科学と芸術の
融合による2）科学的な観察に対して，日本の自然観は，
仏教的な視点から捉えた場合，諸法実相の自然観で
あると言われている3）。大正時代に，「リアール」4）
を掲げ，自由画教育運動を牽引した山本鼎も自然の
真の姿を捉える「実相主義」5）を自ら謳っている。
まず，諸法実相がどのように日本の文化の中で捉え
られてきたか検討したい。
⑴諸法実相の捉え
　中村（1990）によれば，元来，「諸法実相」は，
サンスクリットでdharmatāなどという言葉を，クー
ラジーヴァという僧侶が中国に渡った時に訳したも
のであるという 6）。それは，われわれの経験する諸
現象の真実の姿と訳される。しかし，「諸法」にあ
たるのは「五感に触れるすべてのもの」であり，「実
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相」を「真実の姿」とするならば，「諸法の実相」
という意味となる。ところがクーラジーヴァの訳し
た『妙法蓮華経』では非常に難解なことであるとし
ている7）。それは，森羅万象すべてのことを自分の
目，耳，鼻で感じ取り，その真実の姿を観ることが
その人にとっての自然だからである。このことは，
西欧自然科学の目指すところでもある。しかし，す
べての事象に真実を求め，一般化するためにどれだ
けの量の観察が必要となるだろうか。だからこそ，
中村は「矛盾対立が予想される」とし，『妙法蓮華経』
では難解としたのである。ところが，「矛盾対立が
予想される」とされた諸法実相の解釈を，天台学は
「諸法は実相なり」としたのである8）。五感で感じ
取ったすべての諸現象は，真実の姿であると捉えら
れるということであろう。
⑵日本の自然と諸法実相
　岡島（1987）は，自然を「絶対的信頼感や，畏怖
すべき存在として」9）捉えるべきであるとし，さら
に，近代以降に日本に入ってきた西洋思想，殊に科
学思想は，自然に対する人間の側の態度を一変させ，
日本人の自然観を変え，西洋的理性（或いは，現代
の日本人の思惟）によって，自然及びその認識を唯
一視する傾向が生まれたとしている。
　その結果，環境破壊などの危機に直面したと，西
洋の自然に対する思想の枠組みとの対立構造を明確
にした上で，批判的に論じている。
　岡島（1987）が述べるように，日本の自然は信頼
できる存在であり，心を慰める救済的な面を持って
いる。一方，畏怖すべき存在としての面を合わせ持っ
ていると述べたのが，寺田寅彦である。寺田（1935）
は，「厳父の厳と慈母の慈との配合」と例え，この「配
合」がうまくいった国が「人間の最高文化が発達」
すると述べている10）。
　このように，真実の姿は，西欧の自然科学の実在
“reality”とはまったく意味が変わってくる。なぜ
ならば「『実相とは諸々の現象』に他ならない」11）
からであり，真実の姿は眼前あるものそのもので，
五感で触れることのできる世界に普遍的な実在はな
いとするイデア（idea）理論との考え方とまったく
違う思考の枠組みの中で日本の文化は存在していた
と捉える事ができる。
３　諸法実相の枠組みでの観察による絵画
⑴鎌倉時代の宗教と水墨画
　諸法実相の自然観で観察し，描写してきたことは，
日本的な仏教の世界観の中でなされてきたと言え
る。日蓮宗，曹洞宗などによって日本の自然観に見
合った解釈がなされた鎌倉時代末期に水墨画が禅宗
寺院を通じて日本に入ってきた。基本的に水墨画は
いくつかの「皴法」があり，描く上で重要な型が整
理されている。水墨画の線は紙の上を動いた筆跡で
あり，その筆を持つ手の動きは画家の心の動きでも
ある。つまり，画家の内面の精神や感情は「筆勢」
として表れるが，そのことで描写対象の迫真性を高
める描写的機能の強調も，線の造形的機能も強調す
ることが可能であると考える。別の表現をするなら
ば，自然写実主義へも，抽象的表現主義へも向かう
ことができる可能性を秘めているということであ
る。
⑵中国と日本の現象的観察
　諸法実相の枠組みでは，科学的な観察の世界のよ
うに人間と自然と切り離して考えるのではなく，寺
田が述べるように「人は自然に同化し，自然は人間
に消化され，人と自然が完全な全機的な有機体とし
て生き動く」12）のである。絵画だけではなく，短
歌や俳句など，日本の文化全体について，自然の中
に人が入り，一体化できる。また，加藤（2005）は
中国と日本の水墨画を比較し，「中国の画家は決し
て写実を離れない。日本の画家は，しばしば写生を
犠牲にしても気韻を重んじ，こころの表現を尊ぶ傾
向がある。」13）と述べている。それは，「実相は諸法」
の自然観だからであると言えよう。
⑶牧谿
　中国で異端視された，牧谿（没年不明）や梁楷（没
年不明）が日本で好まれ，多く輸入されている。「日
本人には中国の古い伝統から外れたものを受け入れ
易い」14）こともあるが，単に自然を写生したもの
はなく，その中に主観的要素が入っているからだと
言える。牧谿にしても禅僧であり，それほど強く主
観的な精神主義として描いていないが，やはり，夏
珪や馬遠の同時代の画家とは明らかに違う様式で描
かれていると言える（図１）。図２の牧谿≪観音猿
鶴図≫（図２は三幅のうち右作品）では，手長猿の
柔らかな毛並み，動物本来の子どもへの愛情など，
牧谿の思いが投影されているかのように描かれてい
る。図３は桃山時代に狩野派と拮抗する制作活動を
した長谷川等伯の代表作≪枯木猿猴図≫（二幅のう
ちの右作品）であるが，明らかに牧谿の影響を受け
ている。
　しかし，牧谿と比較すると等伯の作品は迫真性に
欠ける。実際に等伯が本物の手長猿の親子を観察し
て描いたかは分からないが，明らかに牧谿の筆跡を
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辿っていると思われる。牧谿の手長猿は，毛で覆わ
れた腕の中に骨や筋肉を感じるのに対して，等伯の
猿は毛しかないように見えてしまう。等伯が，牧谿
の手長猿に注目したのは，麻生が述べる「客観的な
主観」15）を水墨画の中に感じ取ったからではない
だろうか。
　また，牧谿は画面中央に手長猿を配置し，手長猿
を中心に画面構成を行っている。つまり，牧谿は手
長猿を写生したのに対して，等伯はより自然の中に
自分が溶け込むようにするために，牧谿の三角の構
図を崩し，あるがままの自然として描いた可能性が
ある。
４　水墨画と抽象表現
　本章では水墨画と，西洋の自然観で描かれた絵画
との比較から，日本での自然へのまなざしについて
述べる。
⑴ルネサンスにおける自然主義
　西欧の絵画の歴史は，キリスト教やギリシア神話
との結びつきが強いことは言うまでもない。聖書の
世界を視覚化するため，つまり，理性“reason”の
表現のためにはイデア界に到達し，神の声“Logos”
を表現することが必要になる。特にルネサンス期で
は，古代ギリシアの関心と敬意と同世代のコペルニ
クス（Nicolaus Copernicus）等の新たな知見の狭
間で，今まで「職工」としての身分であった画師や
彫工が「芸術家」という新しい社会的な地位を獲得
するために，体系的な理論や技術的な知識の必要性
を自覚し始めていた時代である16）。
　イデア界に達するために，ルネサンス期に確立さ
れたユークリッド原論を元にしたブルネルスキ
（Filippo Brunelleschi）による透視図法（線遠近法
や色遠近法）なども，真理を描くためには排除しな
ければならなくなった。線遠近法などは，特定の観
察者の位置や状況を反映しているに過ぎず，光線も
含めて，ある瞬間を反映しているに過ぎないからで
ある。つまり，次の瞬間は違う光や影になり，見え
方が変化する自然，風景の実態は，普遍なイデアと
矛盾が生じるということである。
⑵セザンヌのイデア
　観察者の固定位置を取り除き，観察する自然のイ
デアを描くとき，その直知の一つとしてセザンヌ
（Paul Cézanne）は幾何学を用いた。セザンヌは
1904年４月15日付けのベルナール （Émile Bernard）
宛の書簡で以下のように記している。
　　 自然を円筒形と球形と円錐形によって扱い，す
べてを遠近法のなかに入れなさい。つまり，物
やプランの各面がひとつの中心点に向かって集
中するようにしなさい。水平線に平行する線は
ひろがり，すなわち自然の一断面を与えます。
お望みならば，全知全能にして永遠の父がわれ
われの眼前にくりひろげる光景の一断面といっ
てもかまいません。この水平線に対して垂直の
線は深さを与えます。ところでわれわれ人間に
とって，自然は平面においてよりも深さにおいて
存在します。そのため，赤と黄で示される光の
図１　（伝）夏珪　竹林山水図，
　南宋～元時代（13世紀），
　畠山記念館
図２　牧谿　観音猿鶴図
　（うち猿の部分），13世紀，
　大徳寺蔵
図３　長谷川等伯
　枯木猿猴図（うち右の部分），16世紀，
　京都　龍泉庵
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震動のなかに，空気を感じさせるために必要な
だけの青系統の色を導入する必要が生じます17）。
　この後のキュビズムの理論的基盤となるセザンヌ
の書簡は，幾何学的抽象への還元を引き出すことと
なり，レオナルドによってなされた科学的観察によ
る芸術的実践と科学的実践との統一は再び分裂して
いく。また，ランバートは，セザンヌの科学的観察
の脱却について以下のように述べている。
　　 長いあいだにわたって，芸術家たちは，三次元
の世界をカンヴァスや板などの平坦な面にどの
ようにして再現するかという問題の解決に努め
てきた。15世紀以降，芸術家たちが拠りどこ
ろとしたのは，前景にあるものは大きく，遠く
にあるものは小さく描くという遠近法的構成で
あった。それによって，画面に奥行の幻影が生
まれる。だが19世紀に至って，フランスの画
家セザンヌが新しい方法を試みた。彼は自然を
注意深く研究し，家や樹木や山などを幾何学的
形態として捉えたが，その際，必ずしも固定し
た視点から眺めたのではなかった。このことは，
おそらく，普通の視覚像にいっそう忠実だとい
うことであろう。事実，実際に風景を見る時，
誰も眼を固定したままにしたりはしないからで
ある。その上でセザンヌは，これらのかたちを
まとめて，描くべき対象の構成として画面を作
り上げた18）。
　また，1870年代の印象派の登場にあわせて，コ
ンラート・フィードラーが『純粋な視覚性としての
芸術』で「人間は概念だけでなく，直観においても
世界に対し精神的に支配することができるようにな
る」19）と述べている。ここでいう直観とは，間接
知を伴う直知ではなく，逆にあらゆる予備知識や「頭
に浮ぶイメージ」や「芸術理念」から自由になった
視覚のことを意味しているのではないだろうか。そ
うであれば，自然科学との決別の宣言とも受け取れ
る。
　それは芸術家において常に表現の始まりであって
「見えるものをかたちづくる活動」である。
　19世紀以降の写実表現は，プラトン主義やそれ
に伴う認識と芸術行為との分断によって，自然の中
ですでに知られたことの再認識として，美や感情に
よって訴えるものでなく，他の機能性を目的として
帯びていく。そして，純粋な視覚性へと解放された
美の知覚を，フィードラー（1974）は「世界（自然
の）脱概念化からのみ発現すべきである」20）と述
べている。
⑶雪舟とセザンヌの比較
　そして，水墨画で抽象的表現主義に向かったのが
雪舟であろう。≪秋冬山水図（図４）≫や≪四季山
水図（山水長巻）≫など，直線と曲線を墨の濃淡の
対比を用いながら画面に変化のある空間を持たせ，
その上で，植物などを緻密に写実的に描いている。
この多様性は図１の夏珪に比肩する。洋画家，難波
田龍起は東洋に通じるセザンヌの精神主義を論じな
がら，雪舟と以下のように比較している。
　　 ・・・前略・・・セザンヌを雪舟などと引較す
ることは必ずしも間違いではあるまい。雪舟の
風景畫も外部自然をそのま々描いたものではな
いことは勿論である。それは描寫でも表現でも
ない。自然の象徴である。そして我々は雪舟の
山水屏風畫に彼の實現したところの繪畫的世界
を見るであらう。・・・後略・・・21）
　難波田は雪舟とセザンヌの作品の共通性を「自然
の象徴」としている。ただ，重要であるのは，自然
をどのように観察したかという視点である。セザン
ヌは，ベルナール宛の書簡で，風景を直線など幾何
学的な形相を用いて描いた理由は「全知全能にして
永遠の父がわれわれの眼前にくりひろげる光景の一
断面」を表現したのであって，これは明らかにイデ
アを目指した観察に起因する。つまり，内面世界で
はなく，自分の外にある世界の構造への追究となる。
一方，メルロー＝ポンティ（Maurice Merleau-Ponty）
はセザンヌがヴィクトワール山（図５）から受けた
感覚と自己との関係を「共存」であると述べている。
　　 感覚する者と感覚されるものとは，ふたつの，
たがいに外的な項のようなかたちで向かい合っ
ているのではない。感覚はまた，感覚されるも
のが感覚する者のうちへと侵入していくことで
もない。色を支えるものは私の視線であり，対
象のかたちを支えるのは私の手の運動である。
あるいはむしろ，私の視線が色と対になり，私
の手が，固いものや柔らかいものと対になるの
であって，感覚作用の主体と感覚されるものと
のあいだのこうした交換にあっては，一方が作
用して他方がうけとめるとも，一方が他方に感
覚を与えるとも，語ることができない22）。
　雪舟も，ポンティが述べるように，自己の内面世
界と環境との相互作用を行っている。しかし，セザ
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ンヌと違うのは，筆勢に現れる自己を自然の中に溶
け込ませることで，自然と一体となるところである。
雪舟の筆勢がその思いの強さ故に直線となって自然
へ溶け込もうとしたと考える方がより自然である。
ただし，溶け込もうとしているが，ポンティが述べ
る自己とは，20世紀の個人主義で用いられる自己
と違う。自然の一部としての自覚をもった自己であ
る。そして，この両者は，自然と自己との間での視
覚や触角などの感覚の「交換」23）という点につい
ては，非常に近い関係性である。
５　蘭学に見る日本における二つの観察観 
　前述したように，日本において，自然観察を行っ
て描画することは，西欧と違い，イデアに辿りつく
ために行われるものではなく，ただ，あるがままの
自然と向かいあう美意識によるものであった。そし
て，自然科学的な精神の受け入れが行われたのは，
江戸中期の1720（享保５）年に鎖国政策の一環と
して禁書輸入が解かれ，実学的な性格（実証性，合
理性，有用性）を帯びた蘭学の研究が本格的に始ま
り，本格的に西洋画研究がなされるようになってか
らである。封建制下の制約の中で，自然科学的な実
証主義の精神の中で教育が行われ，日本の近代美術
が育まれることになる。
⑴概念による教育
　江戸中期までの藩校では四書・五経などの教養書
の理解が目的であり，寺子屋では「往来物」など日
常生活を送る上での必要な知識，技能の習得が主な
目的であった。そこで学んだ多くは，中国や東洋の
概念である。中国の思想や医学などの知識は概念と
して書物から学ぶものであり，五感を働かせて自然
から学ぶものではなかったと言える24）。
⑵東洋の概念からの脱却と自然科学
　その時代にあって，享保の改革以降，東洋思想か
ら，自然観察による実証を重んじる蘭学への変換期
として象徴的なエピソードを，陳舜臣との対談で司
馬遼太郎が紹介している25）。これまでの日本の医学
では，漢方の陰陽五行説の概念，例えば内臓は五臓
六腑であると考えられてきた。実際の人体と大きな
違いがあったとしても概念上，五臓六腑図が正しい
と考えられ，これまでの罪人を解剖して確認する場
合も，「この罪人はまちがった内臓を持っている」
として，現実の解剖上の配置を修正することを繰り
返してきた経緯があるという。そして，1754（宝暦
４）年，日本で初めて，京都宮中侍頭医であった山
脇東洋が，官許を得て，六角獄舎で死刑囚（屈嘉，
享年38歳）の解剖，観察を行った。これは，『解体
新書』を翻訳した杉田玄白，前野良沢ら蘭学者によ
る1771（明和８）年の最初の「腑分け（人体解剖）」
の16年前である。山脇の著書『臓志』（1759・宝暦
９年）には「理アルイハ顚倒スベシ，物ナンゾ巳誣
ウベキ」26）とある。意訳すれば「理念というのは現
実つまり物の前にはひっくり返ることがあるのだ，
現実を理念でまげることはできない」と記している。
これは，これまで真理としてきた中国の医学概念を
踏襲せず，概念に対して「科学的に」観察した経験
を重ねようとしたところ，重ねるには形態があまり
にかけ離れていたというエピソードとして捉えられ
る。しかしながら，その一方で，科学的観察では数
回の観察や経験から普遍を見出すことが重要である
が，一度見た腑分けをそのまま真理であるかのよう
図４　雪舟≪１（冬景図）≫，15世紀末～ 16世紀初，
　　　東京国立博物館
図５　セザンヌ　≪サント・ヴィクトワール山≫
　　　1887年頃，コートールド・ギャラリー
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に感じて描かれたかのようにも見える。これは諸法
実相の枠組みの中での感覚であると言えよう。その
状況がそのまま，図譜として表現されている。
⑶日本で最初の解剖図譜
　そして，このときの解剖を図譜として記したのが，
山脇の弟子とされる浅沼佐盈（生年不詳）によって
描かれた≪剥胸腹圖（図６）≫27）である。技術的に
は稚拙ではあるが，これまでの五臓六腑図の様式は
残っているものの，内臓の位置と形態，肝臓では，
肝臓に罹患症状が見られるほどの表面の凹凸の再現
がされている。そして，斬首の生々しい跡が描かれ
ているところに，これまでの概念による腑分け図で
はなく，観察によるはじめての描写がみられると言
えよう。そこには，普遍的な解剖図を描くのではな
く，描かれているのはカエルのように切り開かれた
罪人屈嘉の遺体である。
　「観臓図」が描かれた時期は，西欧で，現代人体
解剖の創始者と言われるヴェサリウス（Andreas 
Vesalius）が1543年に発行した解剖学書『人体の構
造“De humani corporis fabrica”』（通称『ファブリ
カ』）の刊行から200年以上経っている。描画技術
的には日本の解剖図の発展は明らかに遅れていると
見受けられる。日本人の遺体への考え方や，描画の
技法の発展の仕方，中国の漢方医の影響などさまざ
まな要因が考えられるが，ここでは，日本人の現象
的観察としての要因を考える。
⑷二つの観察による医学図譜の比較
　まず，これまで，解剖図が描かれなかった理由で
あるが，前掲のとおり，人を観察する時，科学的視
点から観察されていなかったことが挙げられる。そ
の人個人として現象的に観察し，観察者と被観察者
との間に感情を含めた主観的な視点があったと考え
られる。キリスト教のメメント・モリ（memento 
mori）など，「死の普遍性」を含む死生観との違い
など，観察観の違い以外にも大きな要因はあるもの
の，解剖は，死を前提としているため，被観察者の
解剖図を描くことは，生物としての仕組みを見つめ
るのではなく，被観察者の「不浄の死」を見つめる
ことになる。
　図７はビドロー （Govard Bidloo） 『人体解剖図
（anatomist）』 （1649-1713）の挿絵である。描いたの
は， ≪テュルプ博士の解剖学講義≫ （Dr.Nicolaas 
Tulp Demonstrating the Anatomy of the Arm 1632）
を描いたレンブラント・ファン・レイン （Rembrandt 
Harmen van Rijn：1606-1669） の弟子であるヘラル
ド・デ・ライラッセ （Gérard de Lairesse）である。
　『ファブリカ』 から150年後に発表された銅版画に
よるライラッセの解剖図は，まだ一般化しきれてい
ないものの，臓器や組織を標本的に台の上に置いた
ように描いており博物的である。科学的観察によっ
て手の骨，腱，筋が，寓意的に描かれており，死を
感じさせない28）。
　図8はウィリアム・ハンター（William Hunter）
の《妊娠子宮解剖図》の挿絵である。描いたのは，
ヤン・ファン・リムダイク（Jan van Riemsdyk：
1750-1788）である。精緻に描かれた体内はすでに，
特定の遺体を解剖した描写ではなく，やはりこの図
も死を感じさせない29）。
　解剖図も生命力が求められる。実際には健康な人
物の体内を描くことは難しく，結果として遺体の描
写を重ねることで，健康な人体を想起するほかない。
ハンターは同書の図版の準備を1751年から始めた
といわれ，刊行したのは1774年である。リムダイ
クと協力して34枚の銅版画を制作のために23年の
時間をかけ「生」に拘った描写を残した30）。
　一方，≪観臓図≫であるが，漢方医の人体模式図
の影響もあるが，基本的に死体を描いている。斬首
された形跡や皮膚を切除した形跡を克明に再現しよ
うとしていることが分かる。やや紫がかった肝臓の
色も死を連想させる。
図６　『臓志』《剥胸腹圖》，1759年
図７　ビドロー『人体解剖学』，1690年，銅版画
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⑸包括的な観察と分析的な観察
　一方，日本の観察の特徴として，包括的（holistic）
に形状を捉えていることが挙げられる。西洋の科学
的観察では分析的（analytic）に形状を捉えていた
のに対し，対称的な視点である31）。図９は，解剖図
ではないが，ハンターと同時代に描かれた円山応挙
の≪波上白骨座禅図≫（1787）である。図10のよ
うな挿絵を用いた『ファブリカ』から200年後に描
かれたことになる。波の上で，骨が座禅を組んでい
る。この二つの作品は描かれた風土も，目的も異な
るため，一概に比較はできないが，人骨をある程度
観察して再現したという点で比較するならば，『ファ
ブリカ』は徹底した科学的観察によって一つひとつ
の骨の形状，あるいは，関節での繋がりをほぼ正確
に再現しているのに対し，応挙の作品は背景の波の
上に骨となって座禅する人物のイメージが描かれ，
座禅をしている骨全体のフォルムでとらえて描かれ
ていることがわかる。さらに，『ファブリカ』の背
景に描かれている風景は，基本的に骨との関係性は
なく，もし背景が排除されても大きな影響はない。
一方応挙の絵の背景は骨と密接な関係をもって描か
れている。波によるグラデーションとのバランスの
上に描かれており，まるでそこに存在しているかの
ように描いている。応挙の包括的（holistic）な見
方である。
　現象的に描いた場合，解剖図は基本的に遺体の観
察を元に描くため，「死体」を感じさせる作品となる。
図11は1783（天明３）年に描かれた罪人「平次郎」
の刑死体解剖の記録である32）。この図からわかる様
によく観察され，高い描写力であるほど，解剖図は
「死体」を描くことになる。しかし，解剖図は生体
のための臨床の現場への活用のために描かれるので
あれば，遺体の観察の量から，帰納的に要素を抽出
し，人体を「普遍」的な形へと一般化することで，
生体として必要な要素を描く必要がある。そのため
には「科学的観察」のための姿勢が求められること
になる。
⑹解体新書と解剖図譜
　杉田や前田によって翻訳されたドイツ人医師ヨー
ハン・アーダム・クルムス （Johann Adam Kulmus）
による『クルムス解剖書』のオランダ語版である『解
体新書』の中の図版を模写し，さらに，ヴェサリウ
ス『ファブリカ』などの図版も模写によって加えた
のが秋田佐竹藩士小田野直武であった33）。直武は秋
田藩士の第四子として生まれ，藩の御用絵師から狩
野派の筆法を学び，宋紫石の絵から中国画を学んで
いた。平賀源内に認められ，源内の元で書物や輸入
銅版画を模写し，西洋画を学ぶことになる34）。狩野
派の学びは「運筆，臨画，写生」であり，運筆や臨
図８　ハンター『妊娠子宮解剖学』，1774年，銅版画
図９　円山応挙≪波上白骨座禅図≫，1787年，大乗寺蔵
図10　アンドレアス・ヴェサリウス
　『人体の構造についての七つの書』の骨格図，1543年
図11　≪平次郎解剖図≫，1783年，順天堂大学医学部蔵
清田　哲男
− 82 −
画は粉本（お手本）によるもので，手本を忠実に繰
り返して再現できる技術が求められる。そして，習
得した様式や技法を用いて現実の自然を写し取る写
生が可能とされてきた。しかし，西洋画でも同じよ
うに手本を写すことによる技術習得を目指したが，
西洋画での学びは狩野派の学びとは異なっていた。
　源内と親しかった玄白を紹介され，直武は『解体
新書』の図譜を記すことになる。医学的に正確であ
ること，つまり，『クルムス解剖書』の図譜を正確
に写すことが求められているとするならば，これま
でに学んだ運筆の良さや絵筆による美しい線を生か
すこととは違う技術が求められることとなろう。直
武は，『解體新書　序図』の最後に，写し取る技術
は至らなかったため，毛筆で描くことの不自由さの
旨を記している35）。西洋画を学ぶということは新た
な価値の受容が必要とであるということである。
⑺秋田蘭画と写実
　そして，直武に教えを受けた第八代秋田藩主佐竹
義敦（雅号・曙山）とともに，銅版画の線画の明快
な秋田蘭画を確立し，そして，三冊の『写生帳』が
編纂されることになる36）。
　第三冊目には，1777（安永７）年に記された日本
初の西洋画論である『画法綱領』と『画図理解』が
残されており，曙山は陰影法について以下のように
述べている。「太陽在東則暗影在西。太陽在西則暗
影在東。且物近水則水上移形　不可不画也」37）とし，
光と影の位置関係を分析している。空気遠近法につ
いては「樹之近緑色更ニ濃ク，樹之遠ハ緑色淡シ」 38）
と，大小遠近法について「人目之視物埃近者大遠キ
者ハ小ナルハ此レ其ノ常也」39）と述べている。更
に「画工になろうと欲する者は，第一に天文，地理
を学ばねばならないことが必要である」40）と述べ，
西洋画の実学的な性格（実証性，合理性，有用性）
を主張している。曙山が自然の観察を通じて写実絵
画を重視したことが伺えるが，これらの観察はあく
まで主観的な感覚ではなく一般化された知識が伴う
と述べているのである。ちなみに，写生図の制作に
は直武らがあたっている。
　そして，写本のみであったこれらの西洋画論を
22年後の1799（寛政11）年に公刊したのが，司馬
江漢による『西洋画談』である41）。
　一方，1720（享保５）年以降，西洋からもたらさ
れた動植物図譜，医学書図版は，曙山が述べている
ように実用性，迫真性共に高く，これらの絵画のイ
メージに助けられ，日本の様々な学術研究は大きく
前進する。中でも，ライレッセの著した『Groot 
schilderboek.』（図12）は，『大画法書』『大絵画本』
などと訳され，大綱的な要素が強く，神話画・歴史
画，素描，光と陰影法，遠近法や色彩論，銅版画等，
絵画芸術のすべてを網羅して考察を加えている。医
学として正確な観察力と，作品から解剖された遺体
の生々しさを想像させないほど実用性の高い図譜は
現在の医学でも使用されているほどである。
　平賀源内の門人で，医学者，蘭学者である森島中
良（1756-1810）は，図画手本に引用されてきた『紅
毛雑話』（1787）に『Groot schilderboek.』から人物
図を引用している。亜欧堂田善も模写しており，西
洋画研究に大きな影響を与えた書と言える。さらに，
田善は『Groot schilderboek.』では使用されていな
いような解剖図を模写するなど，ライラッセからの
影響は大きく，観察よって得られた知識による迫真
性への理解が，1808（文化５）年の最初の銅販解剖
図『医範提綱内象銅版図』の図譜制作へと繋がる 42）。
⑻浮世絵
　一方，西洋画法を輸入書の模写ではなく，これま
での日本の技法と融合させた技法書も記されてい
る。浮世絵画家の葛飾北斎（1793-1849），歌川国芳
（1797-1861）らも西洋画の手法を巧みに自分の絵の
中に取り入れており，北斎は『略画早指南』などの
画法の解説書を出版し，文字絵や筆，刷毛の筆致を
利用した画法や樋定木とぶんまわし（コンパス）を
使用した画法などを紹介している43）。これらは，単
にイラストレーションやマンガの技法書という意味
だけのものではなく，これまでの日本の美意識や自
然観を幾何学的な整理によって客観的に示し，浮世
絵の実証性，合理性，有用性を読者に発見させたこ
とになろう。このことについて山口（19894）は「日
本的な装飾感覚と複雑に撚り合わせることによって
自然を単純化し，幻想と劇的緊張あるいは造型の理
知的な論理といったものに組み換え，転化変容する
術を編み出したことにある」とし，「美意識のなか
に消化された」44）と述べている。
図12　ライラッセ『Groot schilderboek.』，1712年，
　　　　　　国立図書館デジタルライブラリー
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⑼川原慶賀と西洋画法の直接指導 
　また，書籍の写本だけではなく，18世紀後半か
ら19世紀前半にかけて，来日していたオランダ人
から西洋画法について直接，手ほどきを受けた画家
もいた。当時，長崎出島で交易していたオランダは，
イギリスやフランスと行っていた戦争での打撃を受
けた自国の経済を立て直すために，貿易政策の見直
しの必要があった。そこで，交易地や植民地の情報
収集を行うため，画家や博物学者などが派遣されて
いた45）。川原慶賀は，文化８（1811）年頃には出島
に自由に出入りできる「出島出入絵師」となり，出
島商館長や，商館医シーボルト（Philipp Franz 
Balthasar von Siebold）らの求めに応じて図13のよ
うな日本の文物を描いている46）。シーボルトも，日
本での動植物などの調査，研究を行うことを目的に
派遣されており，オランダ政府より６年間多額の研
究費を交付されていた47）。そして，シーボルトの要
請によってヴァタビア総督から文政８（1825）年に
派遣されたオランダ人画家デ・フィレニューフェ
（Carl Hubert Devilleneuve：1800-1874）に，慶賀
は西洋画法の指導を受けることとなる48）。この時代，
西洋画法の手ほどきを直接西洋人から受けたのは記
録の上では慶賀一人であった。慶賀は，医師であっ
たシーボルトにより，現在の医学でも有用される人
体解剖図であるライラッセや，リムダイクの描いた
『妊娠子宮解剖図』等，極めて迫真性の高い挿絵も
見ていた可能性がある。
　慶賀の絵とされている絵の多くは，オランダ商館
員によって持ち帰られたため，海外に現存する作品
は数百点にものぼり，主にオランダやドイツ，ロシ
アに所蔵されている49）。
６　おわりに　西洋画の幕末期における科学的価値
　西洋の観察に対して，日本の観察に関する姿勢は，
科学的に捉えるだけでなく，自然の中に自分も存在
し，自分を含めて，すべてを真実として受け入れる
捉え方でもあった。しかし，江戸時代中期頃から次
第に合理的な表現や科学的な観察での絵画技法が
入ってくるに従って，観察による表現が変化してき
た。
　特に幕末期では，絵画の芸術性でなく，諸科学追
求の補完的な役割として，そして，実学的な性格（実
証性，合理性，有用性）が，西洋の学問の理解や，
科学力，軍事力を高めるために使用されはじめる。
西洋諸科学における，絵画の極めて多様な機能は，
多くの蘭学，洋学の書物，当時の画家や西洋画法の
技法書によって全国に伝播する。その絵画の多様な
機能に蕃書調所頭取古賀謹一郎が注目し，産業，軍
事への利用を具体化するのである50）。
　勿論，絵画表現に必ずしも表現の目的は必要でな
い。自然や，描画対象物の前で，感じ取ったことを
表現するための技術修得として実学的な要素も必要
であろう。これらの観察による表現の実学的な部分
が，明治期以降の図画工作，美術教育に取り入れら
れてゆくことになる。現在までの美術教育を踏まえ，
今後の美術教育の考える上で，観察観の流れは一つ
の方向性を示している。
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